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はじめに
　
団扇あるいは翳ではなく、檜の細い薄板を紐で繋いだ檜扇、そ
して、竹製の骨に紙を張り付け、その画面に絵を描く紙扇（扇子） 、さらに、扇子ではなく、扇の形をした画面に絵を描く扇面画などは、日本で創始されたといわれる。日本でつくられた扇、つまり倭扇が朝鮮や中国に伝播し、それぞれの地域 さまざまな 子がつくられ、その画面に扇面画が描か るようになったが、それは東アジアの文化のひとつの特徴を形成することになる。しかも、こうした扇子や扇面画は、日本の影響を受けながら中国で発達していくことになったが 再び中国から日本に伝来す という複雑な文化交流の展開となって まさ 東アジアの文化交渉 一端を明らかにする重要な作品（生産品） なったといってよい。さらに、日本の扇面画は、西洋文化にも強い影響を与え、いわゆ
ジャポニスム（日本趣味）が花ひらく十九世紀ヨーロッパの各地において、扇面画が採り入れられることになる。中でも、本稿で詳しく論じるフランスの画家エドーガー・ドガは、興味深い扇面画を制作しており そのことはまた、中心としての日本文化の周縁にフランスの扇面画が位置するという 比較的めずらしい日仏の文化交流、美術交流の型となったのである。　
本稿では日本、中国、フランスの扇面画について、日中相互に
おける美術 の交流の実態、そして、こ 特殊な絵画形式による表現が、フランスにおいて、どのように影響、伝播、交流したかを実証的に示したい。また、資料が乏しく、詳細を論じることはできないが、朝鮮半島における扇面画についても触れ ことにする。この研究を通じて、東アジアとヨーロッパの美術交渉、文化交渉の特色ある一面に光をあてるとともに、それぞれの地域の芸術的意志とそれが形成された風土の特質が明らかになろ 。
五二
一
　
日本・中国における扇面画の誕生と展開
　
東アジアにおける扇面画の誕生は、九世紀末頃に日本で製作さ
れた檜扇［図
1］に遡るといわれる。檜や杉の薄板を重ねた檜扇
は、もともと記録用の木簡を変化させるやり方で扇の形になったと伝えら 、少し遅れて紙扇が製作されたといわれるが、このあたりの正確な事実は不明である。竹の骨に紙を張った紙扇は 蝙蝠扇といわれるが、蝙蝠は「かはほり」と読み、 「紙張り」の音便だという。蝙蝠が翼を広げた形状に似ている云々は俗説である。紙扇は、檜 の薄板を糸で綴じ合わす代わりに、紙を張って板を繋いだもの 主張もあ 確実な根拠を示す説ではない。また、檜扇 紙扇もともに笏起源 ある いう説も出たが、こまた根拠薄弱である
）1
（
。いずれにしても、檜は日本に多く生育する
樹木であることから、檜 の誕生は自然の流れでもあった。そして、平安時代中頃の十世紀までには檜扇や紙扇が一定の形式 確立し 朝貢品として朝鮮半島や中国へ贈られるこ になる。 『宋史』によれば、十世紀末に日本の僧奝然（不明―一〇一六）が、宋に檜扇二十枚を贈っ いう記録が残されている。奝然は平安中期の画僧で東大寺において修業し、清凉寺を建立したことで知られる。 『入宋日記』 記した 伝えられるが 現存していない。この時に奝然によって贈られた扇が、資料 裏付けのあるものして、日本から中国に渡った最初の摺畳扇で、複数 骨 表面に
紙を張った、いわゆる片張りの扇であり、裏面は骨を露出させたままで、折り畳むことができる扇である。摺畳扇は中国では見ることのできない珍品であったという
）（
（
。絵が描かれた扇は、遺存す
る作例を見る限り、平安時代から作られたようである
）（
（
。日本の扇
の基本的な特徴は、中国の団扇とは異なって、 「折り畳める」形態であった。それらの扇は非常に人気が高かったため、一般の貿易品としても通用したよう ある。当初は檜扇を冬扇、紙 を夏扇として装束の一部を担うも った。その一例 しては 藤原
［図 1 ］佐太神社の檜扇（12世紀初頭頃）
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公任による有職書である『北山抄』において四月一日に給扇の記事が見られる。　
続く鎌倉時代の扇は、今のところ確認されていないが、推測す
るところ、鎌倉時代、室町時代には、朝鮮半島や中国との貿易が盛んになったことから、扇、つまり倭扇が数多く製作され、貿易品として大陸に渡ったようである。中国への倭扇の輸出は朝鮮半島を通して行われた場合 、日宋貿易など 直接中国に渡った場合などさまざまであるが、 『戊子入明記』の応仁二年（一四六八）の記事には「 （明国 ）二千二百本、代四百四十貫文」と記されていることからも、室町幕府による日明貿易は大量の倭扇を中国に輸出す になったようである。この時期に製作された多く倭扇は摺畳扇であったが 見逃せない とは、この時期の日本の扇のほとんどが片張り扇であったにしても、河田昌之氏も指摘しているように、 『大鏡』 、 『古今著聞集』 『十訓抄』など 記述から、室町以前にもすでに両面張りの扇が、特別仕立てのものとして作 れ たことが明らかになる
）（
（
。
　
さて、朝鮮半島において製作された摺畳扇について、中村清兄
氏の研究によれば、宋 徐競が『高麗図経』 （十二世紀初頭）において、 「畫摺扇、金銀塗師、復繪
　二其國山林人馬女子之形
　一、麗人
不
　レ能
　レ之云、是日本所
　レ作」 （金銀もて塗飾し、復た其の国の山林
人物馬女子の形を絵く。麗人は之を能くせず、云う、是れ日本の作る所なりと。 ）と記していて、すでに平安時代末期には日本の摺
畳扇が朝鮮半島に伝わっていたことが判明する
）（
（
。朝鮮で人気を得
た扇は、骨の数の多さを特徴とし、それは倭扇に倣っている。また、朝鮮との関係については、 『蔭凉軒日録』の永享十二年（一四四〇）の記録に 朝鮮の官人に百本の扇が贈ら たと記されている。加えて 半島から中国に流入した に関しては、郭若虚によって唐末から北宋中期に書かれたという『図画見聞誌』に具体的な記事が掲載されている 、それによると、朝鮮の一行 持ってきた贈り物の扇について「極めて愛す可し、之を和扇と謂う。本と倭国より出づるなり。 」と記され いる。室町時代後期か 戦国時代にかけて周防の戦国大名（山口城主）で、朝鮮との交易に力を入れた大内義興（一四七七―一五二八）は、明応六年 摺畳扇三十本、永正十三年には絵入りの扇二百本を朝鮮 贈ってい
る
）（
（
。
李氏朝鮮の時代には、大量の倭扇の摸倣が行われること な たが、それらは朝鮮の趣味に合わせた であっ
た
）（
（
。江戸時代には、
逆に朝鮮から「桐油扇」というものが輸入され、 古屋において朝鮮風の骨の多い扇が作ら ることになる
）（
（
。
　
さらに、中国においては、元の貢性之による詩「倭扇」に「外
蕃ノ巧芸天工ヲ奪ウ」と歌われており、元末から日本 摺畳扇が用いられ始めたらしい
）（
（
。中国では輸入した和扇を模倣した中国製
の扇（日本ではそれを唐扇と呼ぶ）が明の永楽年間（一四〇三―一四二四）頃から製作されるようになり、中 社会 おい も扇が一般に普及することになる。永楽帝は、折り畳むこ のでき
五四
い伝統的な団扇とは違って、折り畳みが可能な日本式の扇の便利さに感心したと伝えられ
る
）（（
（
。 『潜確類書』には、 「明永楽中朝鮮進
　二
摺畳扇
　一上喜
　二其巻舒之便
　一命
　レ工如
　レ式為
　レ之」と記されており、明
代に至って初めて、公の命令によって倭扇が大量に摸倣されることになったようである
）（（
（
。これらのいわゆる唐扇に対して、室町時
代の禅僧たちは、中国文化への憧れから、中国風の扇に関心を抱き、いわば逆輸入とい やり方で中国の扇がもてはやされるようになったこともよく知られて る。永享七年（一四三五）に正月用の扇の製作が絵師の景阿弥に命じられ き、院主に対して景阿弥が「唐扇たるべきや否や」と問うたのに対して 中国風の唐扇を製作するように、という答えが返され という
）（（
（
。これら室町
時代に日本に輸出され 中国の扇は、倭扇のような片張りではなく、中付けと呼ばれ 両面張り 扇 され、そ 手法を差骨と呼んだ。宮島新一氏は、 おおよそ十四世紀の後半期ころ、南北朝時代後半から室町時代はじめにかけて 扇屋という商売が盛んになってきたことが推測できる
）（（
（
」と述べている。また、日本において
扇の生産が盛んであったこと 、遺明国書（応永八年・一四〇一年）によ 、多くの献納物の中に百本の扇が含まれてい こから明らかとなる。そして 永享八年（一四三六） も扇百本の献納が見られることから、こ 流れは慣例化していたと考えられる。さらに、永享四年（一四三二）には、将軍によって二千二百本もの扇が中国に渡ったという
）（（
（
。
　
日本の生産地は主に京都で、狩野派や土佐派の絵師たちが扇面
画の制作に関わったが、狩野派については、 『古画備考』に狩野元信が、天文八年（一五四〇）に富商の蓮池秀明と一緒に扇座の代表として 幕府に利権の保護を求めた請願書が掲載されていることから、狩野派が扇製作、つまり扇面画の制作に力を入れていたことが判明する。遺存する扇面画に「元信」 壺印を捺したものが多く見受け れ が、いうまでもなく、それらは狩野元信が率いる狩野派の工房作であることを示している。しかし、印は捺されるものの、款記を記したものはほとんどな ことから、印を捺すことが利権 確保につながっ いた も考えられ また 少数ながら、永徳 「洲信」印を捺 た扇面画 遺存していることから、狩野永徳もまた扇屋の主催者であったことが判明する。さらに、 「直信」 （松栄）印や「元秀」印なども見られるが、 「光信」印は見られない
）（（
（
。こうした狩野派の制作活動について宮島新一氏
は、隆盛をきわめた狩野派の扇面画制作も、狩野光信以降に暖簾を下ろすことになり、狩野派に代わって 俵屋宗達らの町絵師よる扇屋が華やかな扇絵（扇面画）制作の中心的な担い手にな
る
）（（
（
、
と述べている。源豊宗氏の指摘によれば、宗達一派 扇面画の一つの特徴は、 面の型か はみ出すような図様や構図を描き、ここに濃彩によるやまと絵を描くという新機軸の水墨画を生み出したことであるが、こうした画面構成 宗達以前 、 ずかながら土佐光信らにも見られるものだという
）（（
（
。
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江戸時代に入ると、狩野派はもとより、民間を含めてさまざま
な流派が扇面画制作を行うことになり、江戸後期には円山派、四条派から文人画、そして浮世絵まで、それぞれの作風 基づく扇面画が制作されることになる。同時に、市民社会の到来を予測するように、きわめて個性的かつ個人的な意匠による扇面画が登場することになる。また、元禄頃には金箔地や金泥の扇絵が出現し、扇面形式の風刺画なども登場した。江戸時代においても、狩野派の扇面画がしばしば見られるが その 面には、掛幅 同様に個人名 落款が記されており、もはや元信時代の工房作とは基本的に性格が異なってい 。
二
　
日本と中国の扇面画における作風の特質
　
日本の扇面画の造形について、特色のある作品を採り上げ、そ
の多様性と基本的な枠組について述べることにする。その際 これまでさまざまに研究蓄積のある の 状や歴史的内容などは、なるべく除外して、絵画の構成として特色のあ 作品を適宜選択して、できる限り扇面画としての造形性に絞り込んで論じてみたい。日本の扇は、九世紀の中頃にはすでに出現し た いわれる。というのも、こ 時代に活動した島田忠臣の詩集『田氏家集』には、扇を歌った詩があるからである
）（（
（
。
　
さて、檜扇としては平安時代のものとして最も古いと考えられ
ているのが十二世紀初頭頃に制作された佐太神社の檜扇［図
1］
である。江上綏氏は一一一二年と推定される西本願寺本三十六人家集に近い頃と考えている
）（（
（
。この檜扇の裏表には絵が描かれてい
るが、地 は白の絵具、そこに群青と緑青、そして裂箔を散らしてい 。表の主題は鶴で、周囲に松林が描かれている。鶴や松樹や菖蒲に似た植物の配置を見ると、弧を描く扇の形式に沿って、円弧を描くように並置されている。つまり、左側に描かれたモティーフは左方向に傾くやり方で、右側に描かれたモティーフは右方向に傾くやり で配置されてい そして、いうまでもなく、画面中央の鶴や植物は垂直に立つように配置された。裏面は紅葉を中心に梅や萩などを華やかに描き込んで るが 表面の画 と同様に、扇が開くように円弧を描き、空間とともに左右に曲がりながら花々が配置されていて、それぞれのモティーフは、中央垂直に、右側は右に傾いで、左側は左に傾ぐよう 描かれている。つまり、すべての花々は、扇形に 画面形式 合わせ描かれていることが分かるであろう。さらにいえば、檜扇を形成しているそれぞれの細長い檜の板 つまり「橋」の向 沿ってモティーフの垂直性が示されてい ということである。　
こうした描写法は、四天王寺蔵の《扇面法華経》 （十二世紀中
頃）の中、巻七第六紙「店の前の通り」 ［図
（］において、特徴の
ある表現を実現させている。こ 扇面画は扇で なく、絵画の画面形式として 扇面画であ 。こ では に面した店 建物は、左右に開いた扇形の空間に合わせて 上部に くほど扇形
五六
開いている。このことは建物の柱の形態描写において明確に見てとることができよう。それ 墨書された文字の列 呼応するものである。 うした建築物を描いた扇面画は、独自 造形技法、あるいはモティーフの処理を表しており、たとえば、やまと絵の技法を用 た扇面画帖の中の《日吉大社図》 （十五世紀頃、文化庁蔵）では、左右に円弧を描 て曲がりながら展開する日吉大社の建物は、個々の建物は幾何学的な直線を駆使して歪み ないモティーフとなっているが、画面全体を俯瞰する 、それぞ
建物は、左右に向かうほど扇形の画面に合わせて大きく傾いでいる。続いて 《扇面散らし屏風》 （十六世紀、出光美術館蔵）の中の「松尾大社図」 ［図
（］では、松尾大社とその周辺の渡月橋の景
観を描いた扇面画 金地 映える画面を美しく強調しながら、大社の手前の林と川の描写を の弧に合わせて曲線を強調するように曲げている。しかしながら、それに対 て、松尾大社の建物は、扇形の円弧の線とは無関係に、水平方向 延びる直線で描かれている。やはり、絵師の立場としては 本来、直線の要素で出
［図 2 ］《扇面法華経》（「店の前の通り」）
	  （四天王寺蔵、12世紀中頃）
［図 3 ］《扇面散らし屏風》（「松尾大社図」）
	  （出光美術館蔵、16世紀）
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来上がっている建物の形態描写を歪めることは避けたかったに違いない。しかし逆に、画面全体の空間としては、やはり扇形の枠組みを無視することはできず、社殿 正確な幾何学的形態モティーフとは矛盾するやり方で、手前の景観は扇形に合わせて大きく曲げられた。ここに通常の 形の画面とは異なる扇面画独自の画面構成を指摘する とができるとともに、二つの異なる空間把握（描写）を一つの画面に組み合わせ、違和感なく融合させるという、画面構成上の奇抜な工夫が見られ の ある。　
人物画については、古くは既述の《扇面法華経》が、やまと絵
の技法を用いて典雅な人物像を表現してい が、江上綏氏は「貴族とそうでない人が同一画面に無造作に併存してい 図が多く興味をそ られる。庶民の服装にも豊富な文様 見られるが 当時の庶民の衣服に実際にそのように多くの文様が用い たのであろうか。筆者は、この写本 多く 絵にバレエまたはパントマイムの演技を見るよう 感を覚えるのであ
る
）（（
（
。 」と述べ、いわ
ゆる写生（写実）的な描写で く 舞踏などの型を手本造形されていると主張する。しかし、 《扇 法華経》においては、扇の橋がつくる直線に合わせて人物の立ち姿が描かれているという以上には、扇面形式独自 造形はみられ 。時代が下がって、数多くの中国人物図を描いた扇面画が中国図様に従って制作されたが、それらは掛幅の 様を転用したもので、や り扇 橋に合わせて人物の配置を決めるやり方 みが異な だけ ある。むし
ろ、人物群像において、伝俵屋宗達《扇面貼付屏風》に描かれた幾枚もの扇面画［図
（］は、中世絵巻の図様構成を垣間見せるも
ので、右から左への流れるような動勢を展開させながら扇面形式の円弧の曲がりを見事に利用しつつ、まさに扇面画が得意とするまとまり ある空間 実現してい 。数多い扇面画の中でも、この伝宗達 作品は、と わけ下弦の円弧を基点にすることで、扇面形式の利点を最大限に活かした表現効果を成し遂げており、濃厚で調和 とれた色彩や流麗な線描で描か た兵士たちの描写と
［図 4 ］伝俵屋宗達《扇面貼付屏風》（17世紀）
五八
相俟って、まことに秀逸だといってよい。ところで、異色の人物像といえば、江戸時代における浮世絵の図様であろう。たとえば、扇ではな が、扇面形式の画面を用いた勝川春章（一七二六―九二） 《東扇
 初代中村仲蔵》 （東京国立博物館蔵） ［図
（］ ）などであ
る。ここでは扇面形式の画 を縦型 使って、役者 雄姿を描いてい が、人物の半身像をできるだけ大写しで表現すると う狙いであろう 贔屓の役者に憧れる芝居好きの人々に って、ブロマイドの役割を果たす役者絵は、群像ではなく、一人の役者の魅力を前面に押し出す作品であるため 役者の姿をできるだけ大きく描く必要があった。しかも、少なくとも上半身 えがくことで舞台の臨場感を増すことになるため、このように奇抜でイレギュラーな身体表現が求められ 違いない。
　
さて、日本、中国の扇面画に数多く採り上げられた図様として
山水図がある。先に述べた佐太神社の檜扇など、中世の扇面画にも景観を描いたものが見られるが、それらはいわゆる山水図というよりも、吉祥的な花鳥図というべきやまと絵風のテーマであった。中国風の山水図の図様が制作さ ようになるのは、やはり室町時代以降で、典型的なものは、宮島新一氏も紹介している遮莫筆《林和靖図》 （東京国立博物館蔵、十六世紀前半頃） ［図
（］
などで、月の出る山林 中の茅屋で読書する人物が描かれている。
［図 5 ］勝川春章《東扇	初代中村仲蔵》
	  （東京国立博物館蔵、18世紀後半）
［図 6 ］遮莫《林和靖図》
	  （東京国立博物館蔵、十六世紀前半頃）
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茅屋は扇の弧に沿って左に傾いでおり、空間全体は弧状に曲げられ歪んでいる。要するに、掛幅などにしばしば見られる茅屋山水図を扇面画に転用した一点である。図様と ては、扇面画としての特色 それほど強調 てい ものでは い。これらの人物を配置した山水図は、清代の李世光筆《修禊図》など 雰囲気は共通し、一瞥で中国絵画の影響 大きさが伝わってくる
）（（
（
。扇面形式の
山水図については宮島新一氏が、日本と中国の扇面画を比較しながら、 「この形式が生きる は何よりも山水図においてである。手
中に天地を握るという意味からも山水図がふさわしい。ところがわが国では、小さな画面に広大な自然を繰り込むことが苦手だったために、自然の一部を切り取ったような 多い。残念ながらそれでは扇という形は生きてこない。その点、中国人は空間の扱いにおいて格段にすぐれた伝統をも ているだけに、そうした制約を巧みにつかいこなしてい
る
）（（
（
。 」と述べている。清代の王昱
筆《倣关仝山水》 ［図
（］や王鍳筆《倣惠崇水村図》 ［図
（］など
を見ても、景観の雄大さは画面を大きくはみ出していくほどに力
［図 7 ］王昱《倣关仝山水》（清代）
［図 8 ］王鍳《倣惠崇水村図》（清代）
六〇
強い
）（（
（
。確かに、日中の掛幅による山水画を検討してみると、広大
な空間を絵画化した中国の山水図に対して、日本の山水図は、かなり雄大な景観を描い 雪舟でさえも、やはり中国の山水図に比べてスケールが小さいと わざるをえない。そのため、扇面画においても、掛幅と同様に、大きな景観の部分をトリミングした感のある常識的な図様がほとんどである。むしろ、山水図 扇面画で特色のある作品を挙げるとすれば、江戸時代 池大雅筆《東山清音帖》 （十八世紀中頃）の中の「江天暮雪図」 ［図
（］であろう。
この画面では小さな画面に一筆で引かれた簡潔な線描のみによって雪山 情景が表現 れており、小画面ながら茫洋とした雄大さが表現されていて秀抜である。左上部に「江天暮雪九霞山樵写」と書かれた墨書の大きな文字は、左へと下がる扇面形式に合わせて斜めに記され、こ 扇面画の独創性を高めてい 。日本の数ある扇面画の中でも出色 出来栄えを誇 作品だといえるであろう。中国の山水図で注目すべきは、桃山時代末期に日本に伝 られた絵手本『八種画譜』の中にある「名公扇譜」に紹介された扇面画
［図 9 ］池大雅《東山清音帖》（「江天暮雪図」）
	  （18世紀中頃）
［図10］名公扇譜（『八種画譜』）（明代末）
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［図
10］が、扇面形式の湾曲性を無視して、矩形の画面に描くのと
同じやり方で山水図を描いていることであろう。このことに触れて源豊宗氏は、 「中国の画家には日本人の様に扇面形成の美的性格をその湾曲性において理解することができなかったのである。その意味では扇面は日本独自の画面形式であった
）（（
（
。 」と述べている。
　
また、花卉図を描いた扇面画をみると、本来、無限の変化をも
つ花々の形態は、いかなる形の画面にも縦横に適応できるモティーフであり、扇面画だからという制約から免れている。そのため、花卉図の場合、とりわけ扇面画独自の作風というものは見当たらないが、特徴の る扇面画を挙げる すれば、画面の中央に樹木の幹の部分を大きく拡大して描く作品が興味を惹く。たとえば、京狩野第九代の狩野永岳筆《竹図》 ［図
11、図
1（］などであるが、
画面の中央左に太い竹幹の部分が、空間を分断す ように描かれ、しかも、幹の上下の部分が画面の枠で切り取られた描写となっているため、扇面画の中では特異な画面構成を示し 。こ 種の構成は定型化していたとみえて、狩野派 四条派、琳派など多くの画家たちが試みている。この半ば奇抜な構図 形態モティーフは、やがてフランス十九世紀のエドガー・ドガにまで影響 与えることになる。 では一八七八年にパリ万国博覧会が開催され、日本の美術工芸作品が出品されたが、それら 中 扇面画が含ま ていた。それらの一端は 小林忠氏 リストを紹介している東京国立博物館所蔵「パリ万国博覧会出品扇面画百撰目録」
［図11］狩野永岳《竹図》（江戸時代末期）
［図12］狩野永岳落款
六二
から知ることができる
）（（
（
。
　
問題は、これら日本の扇面画を受容したフランスやその他のヨ
ーロッパの画家たちが、扇面画の特殊な画面形式に関心を抱き、それを日本趣味の文脈の中で採り入れたものの、そこに描かれた絵画自体は、通常のキャンバスに描かれた絵画とまったく同じであって、方形の画面に描かれた描写を、扇面形式の枠によっていわば切り貫くやり方で描いたのである。その表現法は、先 述べた中国の「名公扇譜」 例と同じである 日本の扇面画 表現とは逆であり、中国の扇面画にお ても珍らしい。たとえば、後期印象派のポール・ゴーガン（
P
aul G
auguin　
1（（（-1（0（ ）は、扇
面画《マルチニック島の風景》 （
Scène de la M
artinique ） （国立
西洋美術館蔵、一八八七年） ［図
1（］を制作したが、その画面では
屈曲する扇面形式についてはほとんど考慮することなく、方形のキャンバスに描くの 同様の西洋風景 を 形の画面内に描いた。要するに、西洋の画家たちの多くは、日本の 面画を受容するときに、絵画的な描写法ではなく、扇面形式という枠組のみを受け入れたわけである。また、こうした西洋 表現法は きわめて珍しい例であるが、いわゆる「売り絵」風の作風を見せる愛知県で活動 た近代画家の野崎華年（一八六二―一九三六）によ 《西洋美人画》 （絹本、四四×二三センチメート ）に反映された。野崎は河野中華と殿木勝吉に師事して明治三十年（一八 七）に洋画グループ「明美会」を結成してい
　
さて、こうした西洋型の表現を見せる扇面画の中で、例外的に
十九世紀フランスの画家ドガは、西洋絵画の伝統的描写法を半ば放棄して、興味深い特殊な扇面画を制作した。ドガの扇面画は、東西の扇面画をめぐる文化交渉の重要な一事例であることはいうまでもない。
三
　
ドガの扇面画に見られる日本的造形
　
一八七九年にフランス印象派の作風に近づいたエドガー・ドガ
［図13］ポール・ゴーガン《マルチニック島の風景》
	  （国立西洋美術館蔵、1887年）
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（
E
dgar D
egas　
1（（（-1（1（ ）が制作した扇面画《踊り子たち》 （ル
モワーヌ
（
（
（番） ［図
1（］は、数多くのドガの作品群の中にあっ
ても、空間の扱いが斬新で、一九世紀後半のフランス美術史上におい 、とりわけ独創的な絵画という印象を強く与えるであろう。この画面では 「中心をずらした構図」 、あるいは人物を画面の隅に押しやって、中央に大きな空間を据えるドガ得意の空間描写が見られ、その構図は油彩画《バーで練習する二人の踊り子》 （一八七六―七七年、メトロポリタン美術館蔵、ルモワーヌ
（
0
（番）
など、ドガの他の多くの作品と共通している。しかし、ここで筆者がとりわけ独創的な絵画である 、あえ 主張するのは の扇面画の全体的な印象並びに細部描写が 扇面形式以外の彼の油彩画やパステル画とは相違する独自の性格を示しているからである。三人の踊り子たちは、舞台の上 いるのか、それとも舞台の隅で休息しているのか、いささか不明瞭に思われるが、それというのも、この画面では、背後の空間が、西洋の伝統的な科学的遠近法に見られる、奥行きのある三次元的な空間構成に基づいて表現されてはいないからである。こうした 描写は、東洋の水墨画などにしばしば見られる、いわば曖昧で融通がきくととも 、限定されない自由な空間を想い起させるに違 ない。弧を描く上辺部には、舞台の書割が描かれて る であろうか。 ずれにしても、この画面では、オペラの舞台ある は の説明 描写に力点は置かれておらず、ドガ 主た 関心 、いわば際限のないゆったりとした空間の「拡がり」 表現に向けられている。つまり、この扇面画では、ルネサンス以降に展開した西洋 伝統的な絵画空間を見出し難いのである。ここでは空間や筆触、それに画面上辺部に銀泥によって描かれた、舞台の書割を暗示す モティーフの配置などが、ドガの作品中に っても、例外的といえる特異性を覗かせている。こうした空間 日本や中国 水墨画などに指摘できる平面的 「地」と酷似する。要するに 同時代のピサロやゴーギャンの扇面画が、浮世絵など 思い切った構図
［図14］ドガ《踊り子たち》（1879年）
六四
を採用しているにもかかわらず、やはり西洋の伝統的な遠近法的空間 基礎にして描かれていることを考えれば、ドガのこうした性格は、独自の領域を開拓し と断言できるのである。　
さて、ドガと日本美術の関係については、かつて日本の美術史
家、小林太市郎が、一九四六年に百枚を超える挿図を入れた『北斎とドガ
）（（
（
』を出版して、以後の論争の口火を切った。小林は、ド
ガのパステル画《盥》 （一八八六年、オルセ美術館蔵 ルモワーヌ
（
（
（番）や《浴槽に入る女》 （一八九八年、ルモワーヌ
1
（
0
（
番）などの入浴を ーマにした作品が、國貞や春信の浮世絵の影響下に制作されたという仮説を立てた。彼は、文献的な裏付けなしに、テーマや図像、そして構図の類似する多くの作例を挙げて、ドガと浮世絵との比較をいささか強引に行っ ため、後に日本の美術史家たちから批判を受けることになる。しかし こう た批判がなされたにも かわらず、小林の主張は、説得力のある比較に限ってではあるが、その後、多く 研究者たち よって、より綿密 展開させら ことになったのである。たとえば、クラウス・ベルガーは、その著『一八六〇年から一九二〇年にかけての西洋絵画における日本趣味』の中で、当時パリ 画商を営んでいた林忠正がドガ 贈 た清長の《女湯》とドガ 《盥》との類似あるいは歌麿の入浴図とドガの《入浴》 （一八九〇年頃 メトロポリタン美術館蔵、ルモワーヌ
1
0
（
1番ｂｉｓ）を指摘し
）（（
（
、また
ジークフリート・ヴィッヒマンは、 『日本趣味』 おいて、既述の
《盥》と北斎漫画の入浴図とを比較してい
る
）（（
（
。これらの比較検討
も、大きくみれば、小林説の継承と展開と考えてよかろう。この観点からいえば、批判された方法上の問題にしても、決定的な文献資料が発見されない現状からいって、そしてまた、一九四六年発表の先駆的な研究という点を考え合わせても、さ ざまな箇所で古くなったとはいえ、テーマと構図によ ドガと浮世絵とを比較検討するという構想を練った小林の業績は、特筆に値するものである。その指摘が今日でも有効であると思われる一例として、 《観覧席の前の騎手》 （一八六六―六八年、オルセ美術館蔵、ルモワーヌ
（
（
（番）を挙げることができよう。その画面中央の
奥には、左方向へ駆けていく暴れ馬と騎手が小さく配置 ているが、小林説によると、こ 人馬 形態 『北斎漫畫』六編に収録された《調馬圖》から採られ るという。この指摘は両図比較してみれば、きわめて説得力のあるもので、日本美術の影響を隠蔽し通したドガの作品にあって、いわば馬脚を現したとでもいうべき、数少ない作例 ひとつである。この点については 馬渕明子氏なども小林の見解 注意を促している
）（（
（
。
　
ところで、こうしたドガと浮世絵との比較研究は、それなりに
興味深い成果を挙げているにしても 影響 受けた作品 痕跡を巧妙に隠すドガにあっては、どこまで検討し も、曖昧さをぬぐい去ることができな のも事実である。 とえば、ドガ 油彩画《カフェにて（アプサント） 》 （一八七五―七六年、オルセ美術館
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蔵、ルモワーヌ
（
（
（番）は、手前に配置されたテーブルがジグ
ザグの線を強調していることなどから、構図の上で浮世絵の影響があると、多くの研究者によって指摘されており、おそらく、その可能性は高いと思われるが、きわめて潔癖に考えれば、 うした見方もやはり推測の域を出ないはずである。　
ここでは、こうした構図の類似という観点をひとまず脇に置い
て、ドガの作品に直接見てとれる「日本的造形」という問題に論点を絞り込むことで、ドガ 日本美術との関係を、新たな角度から整理し みることにしたい。　
さて、十九世紀後半におけるヨーロッパの日本趣味は、マネの
《エミール・ゾラの肖像》 （一八六八年、オルセ美術館蔵） 、モネの《ラ・ジャポネーズ》 （一八七六年、ボストン美術館蔵） 、あるいはファン・ゴッホの《タンギー爺さん》 （一八八七年、ロダン美術館蔵）や、ホイッスラーの《紫と薔薇色》 （一八六四年 フィラデルフィア・ジョ ソン・コレクション蔵）など 絵画に典型的に表されており、そこでは日本の着物、団扇、浮世絵、屏風 描かれた役者や花魁、相撲取り、といった具合に、日本の風俗がそっくりそのまま画面に描かれている。これと同様の表現は、ドガの場合には皆無といえるほどで 例外的に《ティソの肖像》 （一八六七―六八年、メトロポリタン美術館蔵、ルモワ ヌ
1
（
（番）の背
後の壁に、日本のテーマを扱ったと推定できる絵画が掛かっているのを見出すことができよう。シオドア・レフはこ 横長の絵画
を採り上げて、浮世絵を下敷きにした近代の模写のようなものではないかと述べ いる
）（（
（
。画面全体の雰囲気を見る限り、この画中
画は純粋に日本的な特徴を示しているというよりも、むしろ日本の風俗を西洋人が模写した絵画のように思われる。また レフは《版画愛好家》 （一八六六年、ヘイヴマイヤー・コレクション蔵、ルモワーヌ
1
（
（番）の背後に掛けられた額の中に、日本の「端
切れ」が挟まれていると注意を促し が
）（（
（
、アンリ・ロワレッ
トはその説に疑問を抱 ている
）（（
（
。蛇足ながら、このモティーフを
素直に見る限り、日本の端切れ 言い切ってしまうには、少々抵抗があるが、かといって完全に否定し去ることもできない、とった歯 ゆい見解に留まらざるをえないであろう。　
さて、以上に述べたように、ドガは、当代の画家たちとは異な
って、作品の中に、日本の風俗やモティーフを直接 入れることを意図的に避けたようであ 。ところが、一八七八年 ら八五年頃、とりわけ一八七九年を相前後する時期、ドガ 冒頭で述べた扇面画の制作に突如として情熱を注ぐよう な 。それ以前の一八六八 から六九年頃、ドガは三点の扇面画を描いているが、《スペインの踊り子と楽士たち》 （一八六八年頃、ルモワーヌ
1
（
（
番）に見られるように、モティーフはスペイン風俗で、いわゆ日本趣味を示す作品ではない。これらの作品は フランスにおて一八三〇年代より流行したスペイン趣味に基づく扇面画 ある。ここでは扇形の画面内に、スペインの風俗が遠近法を駆使して描
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出されており、その三次元の空間把握は、一八七九年以降にドガが制作した平面性を前面に出す扇面画とは対照的なのである。　
一八七九年におけるドガの扇面画に対する深い関心は、この年
に開かれた第四回印象派展で、ドガが扇面画だけの展示室を提唱し、自ら五点の扇面画を出品したことからも充分に窺い知ることができよう。この時期のドガが扇面画をはじめとする日本美術に興味をもった理由のひとつとし は、まず、一八七八年のパリ万国博覧会の開催を挙げておくべきかも知れない。日本はこの博覧会で非常に人気を集めた国だと推定 いるが その際に東洋美術展示場には、日本美術のコーナーが設けられ 若井兼 郎、フィリップ・ビュルティらが出品した陶器や染織など種々さまざまな日本 品、また、ビング・コレクション、ヴィアル・コレクション、ギメ・コレクション、さらに、日本政府による 作品など、古美術や工芸 を大量に含む日本 作品 紹介る
）（（
（
。万国博覧会がドガに与えた影響を推し量ることは難しいが、
ヴィッヒマンは ドガがこの博覧会 おいて、数多くの扇面画を見たに違いないと主張してい
る
）（（
（
。さらに周知のことと思われるが、
この博覧会開催にあたって、エルネスト シェノーが 美術雑誌『ガゼット・デ・ボザール』の一八七八年九月号に、 「パリにおける日本」と題する論文を掲載して、日本の絵画や工芸品を仔細に紹介したことも記憶に留めておくべきことであろう。加えて 一九八二年に興味深い論文「ドガの扇面画」を執筆したマルク・ゲ
ルスタインが詳細に言及しているように、日本の扇（扇面画）が展示された一八六七年の万国博覧会などをきっかけにして、一八七〇年代および八〇年代には、日本の扇が大量 ヨーロッパに輸入されることになり、パリの街でも数多くの工芸品としての扇が出回ったといわれる
）（（
（
。また、ドガは日本の扇を蒐集していたビュ
ルティと知り合 であって、二人はカフェ・ド・ラ・ヌーヴェル・アテーヌの常連客でもあった。さらにゲルスタインによ と、この時期にドガが扇面画を制作し 理由のひとつ 生活費を稼がねばならない差し迫った経済的問題があったということである
）（（
（
。
　
いずれにしても、日本美術、とりわけ浮世絵ではなく、屏風や
掛幅あるいは工芸品などの造形をより多く採り入れ 推定されるドガの扇面画 、その表現法において、きわめ 興味深い問題を提起している。たとえば、扇面画の《バレー》 （一八七九年、メトロポリタン美術館蔵、ルモワーヌ
（
（
（番） ［図
1（］では、踊り
子たちの姿は、逆光にされ かのように、暗い背景に埋没するほど黒く描かれている。彼女たちの姿は、金泥によ て輪郭線が引かれることで、ようやく識別できる みである。周囲の書割装飾も銀泥を使って ため、画面全体の印象は、琳派の屏風絵、あるいは黒漆地に金銀泥で描 た漆器を想い起させる。この点に関する近年の研究によれば が尾形光琳ある は琳派の作品を間違いなく知っていた、と う指摘 なされてい
）（（
（
。い
かなる根拠に基づ てこの指摘がなさ たのか、筆者は寡聞にし
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てその詳細を知らないが、確かに、ドガの扇面画［図
1（］には、
たとえば、琳派の光瑳が制作した扇面画《檜図》 （十七世紀初頭、大阪、逸翁美術館蔵） ［図
1（］などの作品を想起させる要素を含ん
でいる。また、俵屋宗達が描いた扇面貼交屏風の中 金地著色による扇面画《伊勢物語図》 （十七世紀初頭）や 扇面散屏風の中の《牛追図》 （十七世紀初頭、京都、醍醐寺蔵）などと空間の捉え方やモティーフの形態、およびそれら 配置の仕方 さら その装飾的性格が、実際のところ く似ているのである。
　
一八七八年十一月二八日のエドモン・ド・ゴンクールの日記を
読むと、日本画家の渡辺省亭が、ビュルティの家で水墨画の筆使いによって 作品の実演を行ったことが詳細に記されている。既述のように、ビュルティとドガとは懇意であったことから、この席にドガが居た可能性がない もいえず、ゴンクールのこの日の記述はきわめて重要である。この きに、省亭は、水分をたっぷり含んだ筆で、ぼかし、にじみ、たらしこみ といった日本の水墨画の伝統的な技法を、あますところなく披露した
）（（
（
。この出来事
［図15］ドガ《バレー》
	  （メトロポリタン美術館蔵、1879年）
［図16］ドガ《舞台の大道具》（1879年）
［図17］光瑳《檜図》
	  （逸翁美術館蔵、17世紀初頭）
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と突き合わせて興味深く思われるのが、たとえば、先に採り上げたドガの《踊り子たち》であろう。というのも、この扇面画では、踊り子たち 形象において明白となっているように ドガの本領とでもいうべき鋭く正確な線描による輪郭線が、ことごとく排除されているからである。あたかも東洋の水墨画のように、やわらかさや潤いを豊 に含んだ筆使いは、いたるところで、にじみぼかしの効果を示しており、濃淡によってむら ある絵具 層をつくりだ 、その筆触で対象を表現しているのであ 。たとえば、源豊宗が、輪郭線を否定する宗達の絵画を指し 、ほのぼのとしたやわらかさを示す「縹渺性」があると説明 が
）（（
（
、ドガの
この作品にも、宗達の代表作《蓮池水禽図》 （十七世紀初頭、京都国立博物館蔵）などの水墨画と類似す 特質が見てとれる。 しろん、こうした技法は 一面において、西洋の水彩画の技法と共通するものであって、単純な比較は慎むべきであろう。けれども、絹地に金銀泥とい 素材や筆触、また、空間 扱いなどを含めて考察すると、この扇面画を描くに際して、ドガが日本の水墨画や屏風絵あるいは扇面画などを意識していた可能性は高 と考えるべきであろう。加えて、絹地にグワッシュで描 れた《ファランドール》 （一八七九年頃、ルモワーヌ
（
（
（番） ［図
1（］において
も、画面上辺部に見られる海老茶色の樹木に似た形象などは 水墨画でいう「にじみ」の効果 酷似したものである。　
一八七八年から八五年にかけてドガは二十二点の扇面画を描い
た。従来はいささか過小評価されがちであったこれらの作品は、ドガの芸術の興味深い側面を明らかにするとともに、その日本趣味を解明するためにも避けて通れない重要な作品だと思わ る。素材や技法をも含めて、ドガが日本美術の造形をはっきりそ と分かるやり方で採り入れて作品制作を行ったのは、後にも先 も、これらの扇面画においてのみ、と言い切ってよ であろう。
［図18］ドガ《ファランドール》（1879年頃）
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おわりに
　
東西の扇面画の発生、伝播、影響、変貌という複雑な美術交渉
の展開は、日本から朝鮮半島を介して中国へと伝わり、東アジアにおける扇面画の確立という美術交渉的な姿を明らかにした。しかし、それらの美術交渉は東アジアに止まることなく、やがて十六世紀後半頃には中国の唐扇がヨーロッパに流入することになった可能性が高い。そして、十九世紀のヨーロッパにおいて、東アジアの扇面画の第二 発信とでもいうべき美術交渉的な状況が生まれ、扇面画は日本からフランスへ、そしてヨーロッパ各地へと伝播していくことになった。しかも、これらの伝播は、一方から他方へと一直線に伝わったのではなく、日本か 中国に伝わった扇面画が、今度は中国から日本へと逆輸入されることになり、それによって確立した日本 、今度はヨーロッパへと伝播していくことになる。また、朝鮮半島へ伝わった日本の扇が、朝鮮風に改変されて、日本に輸出されるという現象も生じた。加えて、フランスを中心にしたヨーロッパ が ごく一部ではあるが 日本の幕末明治期の画家 影響を与えるという現象も見られた。すなわち、扇面画の美術交渉は、東アジアやヨーロッパの各地域において、相互に影響し合いながら広範囲の地域に拡大していったのである。少なくとも十九世紀に至るまで 美術作品の制作に関しては、海外から多く 受け入れることが多いものの、
発信の少ない日本の美術作品のあり方という観点からいえば、扇面画による美術交渉は、日本の美術文化の海外への伝播と う点で、非常 珍しい例である みならず、それらがまた逆に輸入されるという複雑な様相をも明らかにしている。扇面画の伝播は、東アジアやヨーロッパの美術交渉、そして文化交渉の一つの典型を示してい といってよい。
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Senmenga (fan picture) in contact 
with foreign cultures 
— From Japan, China to France —
NAKATANI Nobuo
	 Senmenga (fan picture, a	 picture	 painted	 on	 a	 fan)	 in	 East	 Asia	 is	
considered	 to	 have	 its	 origin	 in	 hiougi (wooden fan),	 which	 was	 made	 and	
used	 in	 the	 Imperial	 court	 in	 Japan	at	 the	end	of	 the	9th	 century.	 	Senmenga	
was	created,	propagated,	 influenced,	 and	 transformed	during	 the	course	of	 its	
expansion	from	Japan	through	the	Korean	Peninsula	to	China,	and	as	a	result,	
became	established	in	East	Asia.	Senmenga’s	contact	with	other	cultures	went	
beyond	East	Asia;	tosen,	the	Chinese	folding	fans,	were	most	likely	introduced	
to	 Europe	 around	 the	 16th	 century.	 Then	 the	 second	 wave	 of	 senmenga’s	
diffusion	in	East	Asia	reached	France	and	different	parts	of	Europe	in	the	19th	
century.	 It	 is	 important	 to	 note	 that	 it	 was	 not	 one-way	 travel.	 For	 example,	
senmenga	 was	 originally	 brought	 from	 Japan	 to	 China,	 but	 it	 got	 exported	
back	 to	 Japan,	 became	 re-established	 there,	 and	 was	 then	 introduced	 to	
Europe.	Also,	 Japanese	 fans	 brought	 to	Korea	were	 transformed	 into	Korean-
style	 fans	 and	 exported	 back	 to	 Japan.	 In	 addition,	 European	 senmenga,	
mostly	 developed	 in	France,	 had	 some	 influence	 on	 Japanese	painters	 around	
the	 late	 Edo	 period	 and	 into	 the	 Meiji	 period.	 Therefore,	 while	 spreading	
across	various	regions	in	East	Asia	and	Europe,	senmenga	underwent	a	series	
of	changes	due	to	the	 influence	of	other	cultures	and	also	the	 influence	 it	had	
on	 others.	 At	 least	 until	 the	 19th	 century,	 Japanese	 art	 was	 not	 actively	
introduced	 to	 the	 world	 although	 foreign	 art	 was	 accepted	 in	 Japan.	
Senmenga’s	 spread	 across	 foreign	 countries	 is	 thus	 a	 rare	 case	 in	 the	history	
of	 Japanese	 art,	 and	 it	 is	 also	 a	 complex	 one	 in	 that	 it	made	 its	way	 back	 to	
Japan.	 The	 diffusion	 of	 senmenga is	 thus	 a	 clear	 example	 of	 dynamic	 cross-
cultural	contact	of	art	in	East	Asia	and	Europe.
